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•TRANSCRIPTION PHONIl'IOUE
e = eu bref comme dans veuf
0 = comme dans m,rt
e = comme dans pele
u =ou
4,è = COIilIile en français
w =COIllL1e en anglais
y = COlJlI:le dans pi,ed
B, d, k, l, m, n, p, r, t, z, = cOElllle en français
g = co1llIâe dans ,gâteau
gh = désigne une fricative dorsale' tSlarisée, très atténuée,
assimilable à un coup de glotte
s = conuae dans .!!On
ft = ng COLJD1e dans : anglais singing
,
- Les noms de lieu gardent leur orthographe française
administrative.
1. B - Femme Batéké
PT....ANCHE T
~ 1. A - Village Batéké
Canton de Léconi
PLANCHE II
II. A - Grand Pluriarc Batéké
NGOIU
,
Il. B - Pluriarc Eschira
TSAMBI
PLANCHE III
III. A - Doigté NQ 1
III. B - Doigté NQ 2
..
PLANCHE IV
IV. A - Doigté NQ 3
,.
IV. B - Doigté NQ 4
...
ELANCEE V
V. A - Danseuses d'ONKILA
Au centre le hochet NDJAGA




L' insolite du cadre géographique est oe qui frappe le
plus 11observateur dès qu'il a pénétré dans le territoire oocu-
p~ par les Baték~ du Gabon. A la for~t équatoriale et aux sava-
nes de Franceville succède un plateau désertique et sablonneux
OÙ la v~gétat1on est rare. Cependant les village Batéké sont
tIIiIs accueillants; sur un sol sablonneux parfois très blanc
s'alignent les cases carrées en oatière végétale de part et
d'autre d'une allée centrale; le tout abrité par de grands pal-
miers plantés par les anciens iJ:umi.grants. Ces cases ont des
DurS de vannerie fom.ant des séries de 4 lattes horizontales
sur une tI'8Jlle de feuilles de bambou verticale attachée à. une
charpente de perches verticales•.• Des portes à gliuières con-
fectionnées de la g~e manière s'ouvrent sur la façade des cases
donnant sur l'allée centrale ••• Des petites barrières de bois
courant tout le long de l'allée, délimitant pour chaque case un
petit d_bulatoire en fome de véranda.... donnant plus d' int:imité
à chacune des habitations... (Pl. I, A).
L'eau est rare; cependant le pays est traversé par
quelques rivières (la LEKEI, la LEKONI) auxquelles les fonds de
sable et la clarté de l'eau donnent un aSpect de frae:heur in-
natendu et très peu -Squatorial•.• Les populations sont aussi
surprenants que leur cadre géographique et l'on a péine à croire
qu'elles puissent demeurer si près d'~ come les Ba.bamba aux
expressions cu.lturelles esthétiquement si diff~rentes. malgi-é
certaines analogies dans les institutions••• Notons cependant
qu'à l' heure actuelle, seules les populations se trouvant le plus
à l'Est (Région de Lékoni et le long de la frontière congolaise
sur des pistes au Nord et au Sud de Lékoni SE!il blent avoir conservé
l'orig.i.nalité de leurs traditions à cause de leur isoleoent dQ
à l'extr&1e difficnlté des coL11llUnicati ons j celles se trouvant le
long de la piste d'Okondja s'harmonisant plus avec les BabaIJ.ba.
..
&ms nous attarder sur la description des instruraents
de tlusique signalons ceux qui ont le plus retenu notre attention
soit par leur originali.té organologique, soit par l'originalité
de leur technique et des fomes musicales qui leur S) nt atta-
chées•••
l - Le grand Pluriarc à 5 cordes : NQQMI.
Ainsi les Batéké de Lékoni possèdent un grand pluriarc
à cinq cordes le NGOMI (signalons que ce teme de NGOMI est véhiculaire
au Gabon et sans doute dans toute itAfriQUe Bantoue. Il désigne avec
certai.tl.es variantes linguistiques insignifiantes: Ngombi, Ngomfi,
NguLd un instI'ULlent f0rtdifférent bien qulà cordes : la harpe des
populations cetiè:res du Gabon et' des ~ ainsi que celles de populations
de l'intérieur : Mitsogho, Massango, Bavuvi... La racine ligQa désigne
l'instnnaent de musique en général, le géDéreteur de son, puisque dans
tout le Gabon et chez les Batéké également le nom Ngoraa, Ngomo désigne
un tambour à membrane et tl&1e le taIilbour en général ••• )
l - l - Tvpolorie.
A notre connaissance, au Gabon, seuls les EObira des
savanes de la Ngounié possèdent un instruIilent du m&1e type OI-
ganologique : le Pluriarc TSAMBI d'une tlorphologie cependant
différente et requérant une autre technique. Ce type d'instrunent
a été décrit jusqu~à présent en Afrique Occidentale. (Les Faft
possèdent égaleIi1ent des instI'UL1ents de ce type) •
"-3-
CoI:llJe Mr. André SCHAEFFNER l'a fait reL18.I'quer à pro--
pos des instruments du u&1e type de l'Afrique Occidentale, :
"la disposition des cordes dans le p1uriarc est înteJDâdiaire
entre celles de la harpe et du luth ; chaque deoi. arc a sa co'"-........
bure propre, et si les cordes aboutissent toutes à une rn0ne ligne
en bas de la table de résonance leur enserJb1e ne dessine point
un plan uniqueLlent perpendiculaire à cette table (type harpe)
ou à peu près parallèle à cette table (type luth) ". (1)
il n'est est pas tout a fait de n&1e en ce qui concerne
le p1uriarc Batéké, l'ensa:ab1e des cordes dessinant p1utOt un plan
à peu près parallèle à celui de la table (Pl. II, A), contraireuent
au p1uriarc Eshira dont le plan de l' enswb1e des cordes se
rapprocherait de celui de la harpe •••
Aux deux instruments co:ITespondent d'ailleurs deux
techniques totalement dif'férentes ••• Le Dode d'attache et de tension
des cordes du p1uriarc Eshira isole spatialeraent chaque corde en
laissant l'accès facile à l'action des doigts des deux mains•••
C'est donc bien une technique de harpiste qui est requise•••
L'instrument est tenu perpendiculairement au corps, la base calée
contre l'estoIJB.c ; la courbure des arcs dirigée vers le haut, le plan
du jeu des cordes se trouvant dOnc à peu près perpendiculaire au corps
de l'instrumentiste et les deux mains posées à plat paral1è1eraent au.
sol sur l'extrémité opposée de la caisse de rœo.ance" laissant 1 1action
des doigts s'exercer respectivement sur les deux noitiés du plan fomé
par les cordes, dan!! une attitude rappelant celle de joueurs de
sann... (Pl. II, B).
(1) André Schaeffner l'origine des instruoents de musique.





Tout est opposé dans la technique du plur:i.a.rc des Batéké •••
L'instruraent de grosses diIaensions est posé à D~me le sol, entre les
genoux repliés et écartés de l'instI'UL'lentiste accroupi, et Llaintenu
par le genou gauche ; le plan déto:n:niné par les cordes et du type luth
et Cl est bien une technique de luth que l'on peut observer : la Dain
droite tient une e spèee de plQ.ctre fomé d'une petite tige recourbée en
fome de cadenas maintenue par une ligature rejoignant les deux extrénités.
C'est le jeu de va et vient continu de ce pl ectre qui fait résonner les
cordes. La main gauche agi.t sur les cinq cordes au Doyen de "doigtée" •••
Mais, qu'on ne s'y troDpe pas ~ ces doigté ne visent pas
à raccourcir la. longueur des cordes pour obtenir des sons différents
comme sur un luth, mais à soustraire certaines cordes à l'action
continue du plectre. Ceci nous a été confimé par :
12 ) - La col!lparaison de l'accord de l' instrunent juste avant l'exécution
on ne décèle pas au cours du morceau d'autre son que ceux entendus
dans l'accord. Et cela à l'écoute de trois exemples différents,
auxquels s'ajoute un exeuple pris dans un enregistreL1ent effectué
par Mr. Pepper en 1961 à un tout autre endroi t •••
22) - Par l'analyse d'un fragGlent filoé décomposé à la visionneuse.
On voit la vibration des cordes libres, alors que celles sounises
à l'action des doigts restent iJ:Jraobiles, bien que le mouvement de
va et vient continu du plectre balaye, rappelons-le, la totalité
du plan fomé par les 5 cordes •.•
l - 2 - Morphologie.
Sur une grasse caisse de résonance aITondie N' gughu oti wa Ngomi
( mot à tlot =la tlère en bois du NgoLli), fomée de trois parties assemblées,
est clouée la table horizontale, se teminant à son extréu:dté supérieure
par un embryon de manche: LasalB. (lltter. :. pltlJ1le d'oiseau). Cette table
ne feme pas complètement le corps de résonance, ménageant à la base, une
large ouverture de son héJ:Ji.sphérique Qmâ (littér. : la bouche) qui sera




5 demi arcs,~ (sing.~ : la branche) sont fixés
à la face postérieure du corps de résonance Par un système de
ligature. Des ligatures végétales rendent partiellement solidaires
les cinq demi-arcs tout en laissant à chacun sa courbure propre aux
extrénités desquelles s'adjoignent comme partout en Afrique, des
bruiteurs (Ae;naga), oonstitués par des plaques de bottes de conserve
encombrées de petits percuteurs attachés à des bouts de ficelle.
Les cordes sont fixées à la base de la table, qu'elles
traversent un peu au-dessus de l'ouverture de son qui ménage à la
main un passage pour les attacher à l'intérieur au moyen de noeuds
plus gros que les trous par lesquels elles passent •
Les cordes se nomment de droite à gauche
1 - ONKIA : la plus petite
2 - N' GUGHU ONKIA : la mère de la petite
3 - MW'ANA : l'enfant
4 - N'GUGHU la mère
5 - N'GUGHU : la mère
Ces cordes sont en liane. Les trois cordes cOITespondant
aux sons les plus graves sont constituées par deux lianes torsadées.
(Planche III). Elles se nomment toutes les trois : ''mère''.
l - 3 - Accord de l'instrument,
Il se fait par pesées sur l' extrémité de la courbure de
chaque arc.
- 6-
Son des cordes de d.L'''oite à. g§.uche en regardant, " .ins-'
tI'l,1I[lent..de..:t:a..c.Er{l'instrumentiste- accorde son instrument de
droi te à gauche).
Les sons de l'accord se présentent sous la forme d'une
échelle pentatonique (mode l de Constantin Brailoiu) dans laquelle
les sODa 3 et 4 sont intervertis.
Remarquons que cettû disposition de l'accord correspond
au renversement de l'ordre du cycle des quiJ.ltes qui seraient iSSlÀ.es
de la fondamentale Sol, en ménagGant deux sauts de quarte descendants
successifs qui semblent répondre à ur~ désir dl équihbre mélodiquG •.•
~..._._ ..__._....._--- .._-- -_ _~.•.....~.. -"""' ..'--~ .' ..:,:0--.--.....•.- --~---. - .. _ fi ·.. · "'--" -. -..~.-:=-~~ _0::::::. ..~ -:rr...==-:=-' _.-:===-
Cette disposition de l'accord évite la succession sol,
la, si) dite Pycnol1j typique du pentatonique, Rappelons à C8 propos
la remarque de Mx. Jacques Chailley à propos de la genèse du
8Atstème pentatonique par ~apport aux systèmes précédents (Tétratoniq'J.e,
Trltonique, etc•.• ) : iY Vintervalle nouveau... est la tierce maje~re
l - 5. En apparence, son /apport est moindre que pour les systbes
précédents: en effet, Ce n'est plus f pour la premiè~G fois, un
intervalle incomposé ~ ~tre (le son) 1 et (le son) 5 se logeait
d'avance le ton l - 3; et le second intervalle 3 - 5 est égal au premier,
donc déjà cormu. f.lai.s nous avons vu. que la fonnatior. des échelles
ignorait les . ~port6 d'~ntervalles complémentaires: (sol - la - ai)
n'est donc pas (sol - la) + (la - si) report de (sol- laL mais bien







Cependant, il nous semble difficile de tirer des conclusions
sur les notions d'échelle et de structures mélodiques sous jacentefà la
pensée musicale indigène, consciente ou non, car plusieurs constatations
amènent des réflexions contradictoires :
12 ) - Il semble que ce soit surtout des impératifs d'ordre "haImonique"
plutat que mélodiques qui soient à la base des préoccupations de la
musique africaine en général, et en Afrique équatoriale d lune manière
flagrante: recherche des consonances de quartes, de tierces et"dtaccords
parfaits ll • Le Pluriarc Batéké est avant tout Ull instrument polyphonique
pennettant des accords, comme nous 11 entendrons dans les exemples musicaux.
La disposition des cordes est donc aussi fonction des doigtés en vue
d'obtenir le plus commédémment les consonfBnces recherchées.
Il est possible que ce soit ce dernier facteur qui ait
suscité le plus vraisemblablement la disposition de 11 accord plutat
que le besoin instinctif de refuser la valeur de structure de pycnon
sol - la - si inclu ~plicitement dans l'échelle quelque que Boit sa
présentatioh. Cependant les trbis cordes correspondant à ces trois sons
(2ème ... 4ème - 5ème cordes en partant de la droite, rappelons-le) sont
torsadées et sont appelées l'mère" ce qUi prouve bien qui elles sont perçues
comme étant les plus graves, ou en tout cas qu'on leur confère une relation,
et de fait le mouvement mélodique du pycnon ascendant et descendant sert
de baie obstinée à la fonnule du pluriarc telle que nous l'entendrons dans
la danse qulil accompagne.
Nous accordons la plus grande importance au problème de la
disposition des cordes de cet instrument car ce sont de tels détails
qui sont susceptibles de nous apporter des informations sur la façon
dont s'organisent les faits musicaux, comment ils sont perçus, classés
ou ressentis dans la pensée consciente ou non du groupe étudié, parti-




Quoiqu'il en soit cette disposi tion des cordes n'est pas
un hasard ou une variation indiv:Lduelle car nous l'avons comparé avec
l'exemple mentionné plus haut, enregistré par Mr. Pepper•.•
Dans cet exemple, les cordes de droite à gauche donnent les
sons suivants :
SOit l'échelle :
dont l'appréciation est d'ailleurs toute relative, car fomée d'inter-
valles trop éloignés de nos intervalles tempérés. Ce qu'il est ïoportant
de constater à titre comparatif, c'est que l'échelle est également
pentatonique que nous ayons affaire au mode III de C. Brailoiu ou non,
et surtout que les rapports d'opposition entre les cordes sont les m&1es,
les sons 3 et 4 de l'échelle supposée y étant intervert~. Cependant,
si l'on interprète l'échelle comue un mode III de Brailoiu (c'est-à-dire
fondamentale : Fa) le problème de l' évitement du Pycnon change de signi-
fication, et nous pensons qu'en dernière analyse ce ne serait pas un
éléaent pertinent (à moins que la note la plus grave de l'instrument ne
fO.t "fausse" et dusse ~tre accordée comme Si bémol). Nous butons là, sur
un des problèmes les plus délicats de l' éthnomusicologie qui est celui de
l'appréciation de la notion de justesse par rapport à un systèLle, constitué
ou non, et la marge de tolérance qu'elle admet •••
Ce qui ressort de la comparaison de l'accord des deux
instruments (qui ne peut ~tre que précaire, vu le systèLle de tension
et la souplesse des arcs) demeure donc essentiellSLlent :
- La "forme" pentatonique.





A cela s'ajoutent d'autres constantes découlant de la
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_ Recherche des consonances de Quarte de Sixte et ft d'accords
parlaits".
- Relation de consécutivité mélodique entre les trois sons les plus
graves : soit les cordes 5, 4, 2, qui senbleraient s'opposer en
rapport polyphonique aux deux sons les plus aigus : soit les
cordes 1 et 3.
(1) EnregistreIaent H.PEPPER - Archives Culturelles Gabonaises 61.207




l - 4 - Doigtés et technique.
1) Position des doigts.(Nous conservons provisoireoent la
numérotation des cordes de droite
à gauche puisque c'est celle de
l'ordre indigène.)
- Rappelons que nous avions établi que les doigtés servaient uniquenent
à soustraire des cordes à l'action du plectre et non pas à raooourcir
leur longueur. Les doigts se placent donc dans les espaces isolant
chaque corde, de la Banière suivante
- Le pouce entre la cinquièLle et la quatrièr.J.e corde.
- L'index entre la troisième et la deu.x:ièrle corde.
- Le maj eur entre la deuxiène et la prenière corde•
- L'annulaire et l' auricu.laire à l'extérieur, à droite
de la première corde.
2) 1X)igtés.
La main ainsi placée est pr~te à effectuer les différents
doigtés, laissant aux doigts, à l'exclusion de l'annulaire, la
possibilité d'agir sur l'une des deux cordes au milieu desquelles
ils se trouvent : le pouce par mouvement latéral, l'index et le
majeur par pression verticale.
Il s'ensuit certaines possibilités illustrées par les
tabl&tures suivantes: (les 5 lignes verticales représentent les
5 cordes; nous @arquons au-dessus de chacune d'elles, le nom de
la note qui lui correspond). Les points noirs représentent le
doigts ; nous marquons au-dessus de chacun d'eux un chiffre corres-







Doigté NQ 1 : (Planche III - A) Le pouce, la majeur et l'annulaire,
par mouvement de préhension siraultané, soustraient le La, le Si et
le ML










: Ce doigt~ découle tout naturellenent
du doigté précédent par un processus mécanique de compensation du








la face palmaire sur la quatriène corde se transfome par mouvement
la:téral en faisant agir cette fois-ci la face dorsale sur la cinquièr16
cordo. Sitlultanément, l'index qui n' avait pas servi dans le doigté NQ l
agi t sur la quatrième corde par pression palnaire, tandis que l'annulaire
et l'auriculaire ne changent pas leur position. Ce sont donc, cette fois-ci,
le Sol, le Ré et le Mi qui sont soustraita.
$oe L-o.. R~ Si-. :<~.




Doigté HQ 3 (Planche IV - A).




Doigté Ng 4 (Planche IV - B)
-S~, f /?i.. ~, 11:·"-<9. \)I-
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Ces exemples nous au.ront Dontré le processus Llécanique
de l'action des doigtés. Il ne suffisent pas à rendre compte des
foroules instrumentales, que seule l'oreille pourra analyser.
En effet, l'action des doigts n'est pas aussi smple que ce qui
apparaît sur les tablatures; certains doigts restent un peu plus
longtemps dans leur positien, pemettant au va et vierrli continu du
plectre établissant un rythne ternaire continu, de combiner l'ordre
mélodique à l'ordre polyphonique. Seul~ une pratique personnelle
de l' instrwnent que nous espérons avoir l'Occasion d' expérir:lenter
ultérieurem.ent pourrait nous révéler toutes les Slbtilités de la
technique.
3) ~hnique corporelle.
Au rythme ternaire continu de la fomule instrunentale
s'adjoint le llouvement binaire continu du gE.nou de l'instrumentiste
bouchant et débouchant alternativerJent l'ouverture de son. C'est une
des constantes de la musique africaine que cette recherche de diffé-
rences sonores, très peu perceptibles avouons-le à nos oreilles
occidentales, obtenues par des l10yens corporels adjacents: orifice
de son des sanza que les musiciens bouchent et fement alteI'IJ.lltivement
au cours de l'exécution ; jarres d'argile de l'Afrique Occidentale
frappées au moyen d'une demie calebasse dont la percussion s'effectue
de façon à en boucher ou ouvrir l'orifice, etc•••
Ajoutons à cela, les inévitables bruiteurs, inséparables
de tout instrument à cordes africain•.•
II) Utilisation du grand pluriarc NGOMI dans la danse de f6lllLles ONKII.A :
II - l - P)'ésentation de la danse.
Dans presque toutes les etfu.es du Gabon (les Faft y compris,
mais par accu1turation Mitsogho - Miéné), les danses de guérison sont
la propriété de sociétés d'initiation féminines: OMBWIBI des Mitsogho,
ABANDJl et OMBWIRI des Mpongwé, ELOMBO des Nkorai, etc•.• toujours
centrées autour d'un instru.ulent à cordœs (la luupc pour les othnies citées)
..
et d'un ou piusieurs insiiulïlents de rytme (tarabour à membrane. poutrelles
frappées, etc•• ~), joués par des homnes. Dans ce gênre de céré6onie,
les hochets jouent égaleIJent un grand reIe, nais sont i;oujours tenus
par les danseuses.
La danse OïllCILA des fenues Batéké possède toutes ces
caractéristiques, bien que l'expression sonore et plastique en soit
totalement différente.
c'est donc une danse féDinine de guérison, danse à genoux,
menée par une "Nga" (1) (médecin, féticheuse) et des choristes danseuses
initiées.
La formation instXUQentale cODprend
- le grand Pluriarc NGOMI, joué par un hOIJlTI.e.
_ facul taviement, un télLlbour à membrane NGOMO
- un ou plusieurs hochets de calebasse, NnJAGA (joués par la "NGA")
Les initiées portent des ornements de raphia :
coiffure en "tranches de Jjlelon", fomées de tresses en à-plat,
serre-t~te dG tissus rouge orné de "cauris", peintures faciales
(M' pili) blanches et orangées (Planche V).
Noter l'importance œgi.co-religieuse des hochets ; sur toute
l'étendue du territoire gabonais on constate, dans les céréQ.onies nag:i.co-
religieuses, qUG les hochets (vannerie, coques de fruit, calebasses),
jouent le rele "d'interprète ll servent d'instI'Utlent de cOlJI[;lunication
mystique avec l'Au-delà. Dans une autre danse de guérison Batéké,
abalogue à ONKILA, ONGA, on emploie des hochets kasCJ (sing. ésa) fomés
d'une coque de fruit, qui sont la propriété du "faiseur de ONGA" ou des
vieilles personnes. Voici ce que nous dit notre informateur de
(1) La racine NGA désigne dans toutes les langues bantouGs, le guérisseur,
-




Franceville, le notable MBIJadu Lew : "Par "~" nous désignons celui
qui découvre les causes de oaladies aussi bien pour les adultes que
pour les jeunes, et aussi 18s Doyens de les guérir, et pour exercer
ONGA, il prend les hochets. Les gens S8 rasserùblent autour de lui.
Ce n'est pas lui seul qui exerce OlWA. La présence d'assistants est
indispensable, ces assistants ont pour rOle de jouer les hochets". En
cas d' extr&.e gravi té, on fera intervenir "nkwébè~' "fétiche" formé d'un
sac de raphia contenant un "tlédicanent", qui aidera à découvrir le
"coupable", à la demaade de l'oncle maternel du malade.
Le rele de la danse ONKILA est tout à fait analogue•••
Re8arquons que, co~e cela arrive très souvent dans les danses de
guérison que nous avons eu l'occasion d'observer au Gabon, il y a une
certaino confusion conceptuelle entre la danse elle-m~e, la maladie
qui est à l'origine de sa découverte et le "génie" qui l'anine.
Notre infomateur de Franceville nous explique l'origine
de la danse de la LlBllière suivante : "Des femmes étaient allées à la
rivière pour y p~cher. C'est là qu'elle ramassèrent ONKILA. ONKlLA est
venu de la rivière ("Onkila ntsa djali 0 fi"). Ce sont les fer.unes qui
l'ont raw.assé. Elles l'avaient apporté de la rivière et arrivéesà la naison,
c'était devenu ONKILA. Le sujet qui attrape ON.KILA crie avec force, grossit.
C'est un "esprit" (mama veta) qui nous a apporté ONKILA. On a dit que
peu de personnes attrapent ONKILA,. ne peut attraper cette maladie que
celle que Dieu ('Nd,jami) a désigné. Alors un seul hornne, le joueur de
Ngorni, se faet aU m.lieu des femmes, la malade étant une fer:.une, et l'on
prend tout ce qu'il faut pour la soigner. Ce matériel de soin se conpose
du fruit~, de la plante lentsïntsaghi, de la noix de cola (biri) ,
des feuilles dirJadi.I;J.a et lae; , uatériel COI!lIllun à la danse ONGA et ONKILA".
Un autre infozmateur, personne~gée du quartier Batéké de
Libreville nous dit également : "Il y a un endroit au plateau où les
femmes allaient chercher une terre rouge (obo~) pour la manger (surtout
les femmes en grossesse), préparée avec du poisson. Elles ont rapporté le
geme de la maladie ; de là est venue l'origine de la danse OlilKILA" •
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Il Y a donc d'une part, la maladie "privilégiée" assiDilée
à l' esprit qui se manifestera par son truchenent, présentée CODIJe un
don divin, et d'autre part la I:1aladie que cette danse va guérir chez les
autres. Faut-il retrouver là l'idée universelle de "l'inspiration"
créatrice assi.I:d.lée à un geme tout à la fois destructeur et générateur ?
idée que Thomas Mann a développée "romantiquenent" dans son "Docteur
Faustus" à propos de:: la création artistique "géniale" •••
Donc, lorsqu'une fe1JDe est Balade, elle va trouver la ~,
et danse d'abord au village. Puis elle organise une "tournée" avec elle
dans le but de raLJ.asser de l'argent qu'elle lui donnera ••• On lui adBi-
nistre un ''BédicarJent ll au début et à la fin ••• En dansant, "elle deusera
la t6rre avec ses genoux et ne sentira rien-,.. cette maladie n'est pas
connue dans le canton d' .Ald.ènL •• " (inf'oroateur : Kakogo à Akébé-Libreville) •
Cette danse peut également s'exécuter en l'honneur des
jweaux ce qui n'a rien d'étonnant vu l' inportance I:1agico-religieuse
accordée aux jULleaux, partout au Gabon. Voici à ce sujet, quelques
rapprocheoents linguistiques que nous nous garderons bien d'interpréter,
vu. notre Banque de compétence dans ce domaine et vu les variations
individuelles et géographiques de prononciation de la consonne liquide







Cérémonie pour les j1.llJ.eaux
Les jULleaux (se dit égalenent awasa)
: Esprit
: La danse et la maladie qu'elle guérit.
Sylvestre, Lycee Léon M'Ba, originaire d'Akiéni).
III - 1 - 4P&Jyse musi9ijle formelle de la danse.
Nous nous so~es efforcés d'effectuer une transcription
intégrale de l'un des oorceaux de la danse ONKILA. Le not intégral est
certes bien prétentieux, oar il ne saurai t exister de partition intégrale





Exposer nos idées vis-à-vis du travail de transcription
musicale dépassererai t le cadre de cette cOI:lI1unication.
Précisons cependant brièvement quelques points
- Le systèue de notation de la Dusique occidentale est le seul utilisable
malgré ses limites, car c'est le seul "lisible", de par son universalité.
- En aucun cas, la transcription musicale ne saurait se passer de l'écoute
du dOCUI.:lent qu'elle ne peut remplacer, malgré tous les correctifs et
signEis diacritiques que l'on puisse y ajouter.
Il ;faut, en effet, dist;inguer entre la transcription de
"laboratoire" utilisant des appareils de mesure scientifiques tels le
"sonographe" ou les conpteurs de fréquence, et la transcription lisible,
accompagnée de commentaires telle que nous la présentons ici.
Cette dernière est un essai de cOLlproLlis entre les données
du "réel" et celles du "perçu", de l' 0 bjectif et du subjectif en essayant
par ce biais de pénétrer dans les modes de perception et de conception
musicale des exécutants. C'est là, nous le savons un problène ardu que
nous n'avons pas la prétention de résoudre, car du coup serait résolu le
problème fondamental de toute recherche anthropologique ; mais que, dans
le cas de la l'J.usicologie, des analyses fomelles à partir de travaux de
cette sorte, peuvent peut-~tre aider à cerner•••
Il faudrait pouvoir trouver un moyen d'utiliser l' écri ture
musicale occidentale, à des fins de transcription qui seraient à la
musique ce qu'est la transcription phonologique à la linguistique, c' est-
à-dire, rendant compte des "oppositions" plutet que de la nature '!réelle"
de ce qui s'oppose. La notation musicale européenne est déjà en soit
une phonologie, adaptée à la pensée musicale occidentale au travers des
données historiques, bien qu'elle l'ait marquée du juug de l' écriture.
En effet, elle est basée sur la relativité et requiert pour être utili~ée
une parlaite assimilation de la chose à noter. C'est en ce sens qu'elle
peut ~tre un instrument de travail efficace de l' ethnomusicologue qui
sera obligé) au cours de son travail de notation Jde s'assimiler l'orga-
nisation intériaure du doCument à transcrire c'est-à-dire, commencer
à le comprendre ••• Un zythme, par exemple, ne peut ~tre écrit qu'à
•..
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partir du moraent où l'on a saisi la façon dont il s'articule, où l'on
en a déterminé le dénoQinateur commun, bref où l'on est capable de
l'exécuter soi-Ll&1e en réintégrant tous ses éléments dans sa IlGestalt"
pri.Lùtive.
C'est à ce titre que les pe:d'ectionneraents techniques que
les appareils scientifiques mettent à notre disposition sont une aide
précieuse mais non sans danger. La lecture en demie vitesse et en quart
de vitesse, par exemple, nous facilite grandecrent l'écoute des documents,
mais à partir d'une certaine démultiplication de la vitesse, certains
rapports de durée ne sont plus pErtinents: des batteLlents isochrones
par exeople parattront hétérochrones. lIes rythmes sembleront plus Sl btiles,
bref les relations entre les éléGlents changeront de signification, nous
aidant certes à cerner le plus près la réalité physique des faits mais
au détriment, si l'on n'y prend pas garde, de leur réalité psychologique •••
Ces quelques réflexions énoncées, ajoutons que nous consi-
dérons le travail de transcription musicale cerame indispensable à
l'approche des problèmes d'analyse formelle de dOCUfilents tant sur le
plan de la fonue générale que des fonau1es et structures internes. A
cette transcription s'adjoint évideillôent la transcription linguistique
qui retrouvera de ce fait son articulation temporelle à peu près exacte.
On emploiera bien entendu les ternes d'analyse musicale
de la musicologie classique, enrichis de tous les ·termes et concepts
que les recherches récentes et anciennes peuvent lJ1ettre à notre dispo-
sition dans la mesure où elles sont susceptibles de nous aider à cerner
des phénomènes complexes : toutes les théories, antiques et modernes,
peuvent nous fournir des élérJents utilisables, depuis les thé0ries
grecques, arabes, hindoues, jusqu'aux méthodes d'analyse de composi taurs
COIllL1e O. Messiaen et Pierre Boulez voir m&1e celles des chercheurs de
la musique expérimentale, en passanr par les théories traditionnelles
des Sociétés de Haute Culture différentes de la netre : Chine, Turquie
etc •.• Bref, tous les moyens sont bons si l'on arrive par le biais de
la comparaison avec une chose connue à cerner une chose inconnue.
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III - 1 - 2 - Forme générale du morceau.
Forme Verset - Répons~ le verset confié à un soliste masculin
(lû joueur du Pluriarc) ; .le répons au choeur féminin~ avec Il tuilage Il • Le
tout soutenu par la formule d'accompagnement instI'1.lrlentale du Pluriarc,
ponctuée par le hochet.
III - 1 - 3 - Plan de la fonne.
La foroule responsoriale occupant deux IJ8SUreS de la repré-




- De 1 à 18






: Fonnule d'accompagnement au Pluriarc, ponctuée par le
hochet. (La prelJli.ère mesure du prenier système est une
sorte d'introduction ; la fomulE: définitive ne s'installe
intégraleJ:lent qu 1à partir du système NQ 2).
Incipit du Verset au soliste, repris deux fois sans Répons.
Formule responsoriale intégrale~ reprise 37 fois (jusqu'à 56,
avec quelques petites variations mélodiques de détail).
Variation par "élinination ll de la fonnule responsoriale,
suivie d'une période de flottE-I!lent de deux oesures préparant la
fomule suivant8 (57 à 60).
Amorce d'une nouvelle foroule responsoriale d'un caractère
totalEllilent différent. Le Verset et le Répons divisent le choeur
en plusieurs parties se superposant à un ostinato lIyodélisé"
dans le grave par le soliste.
Développenent par agrandissenent de la fomule d' 110 stinato"







Ce plan de lEi. fome peut se réduire à deux grandes parties,
correspondant aux deux fomulés· responsoriales et 1eur utilisation
~chitecturale. Ces deux grandes parties s'opposent sur le plan de
la j'couleur modale", si l'on veut bien nou passer cette expression
(les échelles BD sont différentes). Sur le plan de la ro norité, i "Yodels"
et ohozaatopées se substituent aux mots et les va:biations rythrllques se
font plus subtiles dans la deuxiène partie qui cort'espond au "Climcl1"
de la danse (manifestations des "esprits") ; d'où son caractère Ileatharsiqu.e"
COr:JDe on pOUITa s'en rendre cowpte à l'audition du doCUtlent.
III - 2 - Commentaj te dU tane musical,
III - 2 - 1 - Principe rythmiQUe et·batr~S .de mesure.
Il Y a en gros deux modes de perception et d'utilisation du
temps musical : le mode "rhapsodique", sans élément contraignant, qu'on
aurai t tendance à qualifier d' arythmique ; et le mode basé sur la recherche
et l'acceptation d'un élément contraignant, supposant une infrastructure
isochrone des durées quelques soient les spéculations qui apparaissent aux
superstructures. Cet élément contraignant se pnsente soue la tom.e d'un
schéma régulier et périodique par rapport auqu.el s'organisent ies exceptions
tout en les justifiant. La Llusique africaine obéit dans sa quasi totalité à
ce deuxième mode ..•
D'autre part, l'infrastructure isochrone peut s'organiser selon
le principe binaire ou ternaire. Le binaire et le ternaire peuvent Mre
eIilployés seuls. Ceci est assez rare ; c'est pourtant le cas de la musiqu.e
européenne pendant presque trois siècles. l!a:is la plupart du temps l'ambi-
guité issue de leurs combinaisons est recherchée soit diachroniquenent, comme
pour les temps héterochrones des rythmes di t~ (qui se décomposent en
peti tes unités isochrones, mais les juxtaposent par couples de 2 ou de 3),
soit synchroniqueIilent, en superposant les deux principes. Cela a été le




(on en trouve encore des traces chez Monteve&de) et persiste dans
le folklore espagnol, et sud-américain, dont la plupart des danses
peuvent s'entendre soit à]" soit à.§., ou plus exactement des deux
façons à la fois. 4 8
Un des principes fondamentaux de la polyrythmie africaine
réside dans la plupart des cas, c royons-nous, dans l'utilisation
"kaléidoscopique" des possibilités qu'offre 1 'anbiguité de ces super-
positions.
Dans le document présent, la fo:rmule instrumentale du Pluriarc
s'inscrit dans une durée de 24 croches égales qu'elle divise en 8 temps
ternaires décomposés, Cela nous donne l'infrastructure isochrone du morceau
ainsi que la durée des "patterns" rythmiques correspondant à deux mesures
à li . La fozmule résponsoriale s' inscrira ultérieurement dans les m&1es
"p~tterns'" justifiant ainsi la place des barres de mesure, et le choix de
la mesure.
Nous percevons aussitat un del.'xième élément contraignant: le
coup de hochet, co!ncidant avec la gème croche de chaque mesure. Cet élément
rythmique est d'une grande impmrtance de part :
Primo, la fonction magico religieuse privilégiée dévolue à l'instrument,
justifiant ainsi
§eCJ:Uldo le rOle de meneur de jeu qu'il semble assumer dans le jeu des
spéculations polyrythmiques. il nous a servi d'ailleurs de point de repère
dans les passages où notre oreille s'égarait.
Tertio : l'élément antithétique qu'il instaure en introduisant une autre
qualité de temps fort, syncopé par rapport aux "patterns" de deux mesures
à II qu'il déplace de huit croches en les superposant aux premiers.
8
Il va sans dire que la notion de temps fort est toute relative.
Ce sont les rapports qu'entretiennent entre eux ces deux éléments contrai-
gnants qui sont intéressants. Au cours de l'évolution du morceau, par le
jeu des syncopes, les "temps forts" ou ressentis comme tels sembleront se
substituer les un' aux autres, une syncope par rapport à une autre syncope
donne~ à celle-ci la fonction de temps fort et inversénent •
•..
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C'est dans ces cas que le coup de hochet nous a été un guide efficace.
(système 65, 66 et suivants - 76 et suivants).
Remarquons pour terminer que ce décalage de huit croches intro-
duit des possibilités d'organisation binaire. C'est donc sur ces deux
éléments stricts que repose l' architecture rythmique de la danse, que
nous résumons par le schéma suivant :
S !~J 1 Cf W \ , ,: t UJpeuriQ..t-e :;f W UJ ~ :UJ LU ~ 1
•..,J 'f t
lio~,el" !3;. Cl-) :JF )))! '1 7) ~)) 7): ~ '))Q.q 'V: ,li
o "
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D'autres qualités de ternaire et de binaire peuvent se
superposer et se combiner. Ce sont celles qui permettent d'irrationnaliser
le monnayage d'une valeur de durée. Ce que dans le solfège occidental nous
appelons les triolets, les duolets et tous les autres groupes dits "irra-
tionnels". Ex : Système 73 : Une voix de feIiJIIle (à la partie supérieure)
dit une phEase rytmée en quartolet par rapport au groupe de 3 croches du
Pluriarc auquel son "temps"co!ncide, car elle s'appuis sur la première note
de la fonnule d'osti.na.to du soliste qu'elle "utilise" comme taraps fort.
Inversemment, au système 67, nous avions à la fin de chacune
des mesures, un triolet (voix supérieure) dont le "temps" co!ncidait avec
celui de 4 croches de la fonnule du Plurlarc. Or comne la métrique du
Pluriarc est intrinsèquement ternaire, nous avons là deux qualités de ternai-
re superposées, le tout s'or~sant dans un ensemble dont la logique est
garantie, d'une part, par le caractère strict des formules, d'autre part,
par l' égalité temporelle rigoureuse de chacun des "patterns".
III - 2 - 2 - Echelles
Nous avons déjà abordé le problème des échelles, à propos
de l'accord. du Pluriarc. Rappelons que 11 instrument donne une échelle
Pentatonique, dans laquelle ses fonnules se cantonnent •
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Cependant la fonnule résponsoriale de la première partie
de la danse est M,tie sur le thème suivant :
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dans lequel apparaissent deux sons étrangers à l'échelle instrumentale
le Fa dièze et le La dièze.
En ce qui concerne le La dièze, on peut supposer qu'il s'agi.t
là d'un phénomène d'attraction exercé par le Si. C'est en tout cas une des
caractéristiques les plus apparenl!l'es de la musique Batéké, que nous avons
eu l' 0 ccasion d' 0 bserver dans toutes ses manifestations, que l'emploi de
cet "hémitonisme" qui contribue à lui donner sa couleur particulière et
sa puissante originalité. Certains instruments sont accordés en conséquence.
C'est le cas de la harpe cithare Otchencijé dont l'accord donne l'échelle
........
Dans l'accord du Pluriarc lui-m&1e, nous avions renarqué
l' instabilité du La que l'instrumentiste accordait parfois très haut,
sans doute influencé par les habitudes vocales de ses CD ngénères.
Le Fa dièze est sans doute le prolongement hexatonique de
l'échelle du Pluriarc qu'il transforme par ''Métabole'' en un autre système
pantatonique dont l'échelle serait:
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De toutes manières, ce deuxième système s'affirme nettement
dans la deuxième partie de la danse où il devient parfaitement "diatonique"
après un processus de trBllsfonnation que nous analyserons dans les procédés
de développement.
Soit l'échelle :





On serait tenté, à la lumière de ces différentes consta-
tations, de voir, stratifiés dans ce document, plusieurs stades de
fozma.tion, des échelles conformément à la théorie du cycle des quintes.
Le son 5 (Si) de l'échelle pentatonique du Pluriarc, ayant
acquis sa valeur de structure définitive, suscite des attraœtions et
rend possible l'apparition du son 6 (Fa dièze) du cycle des quintes,
tout en sauvegardant la pezmanence hiérarchique des structures antérieures,
qui se dédoublent en deux systèLles pentatoniques superposées, plut~t que
d'introduire un véritable hé:xatonique justifiant à la fois la partie
instrumentale et la partie vocale.
III - 2 - 3 - Analyse thématique. rythmique. procédés de développement.
Système NQ 19 : Exposition du Verset de la fomule résponsoriale
NQ 1 : sous une forme non encore définitive. Remarquer les 3 noires du début,
qui organisent la première partie de la nesure selon le principe binaire•
Système NQ 21 ThèLle NQ 1 (Fonnule résponsoriale complète)
"
avec tuilage introduisant la sonorité de l'intervalle harmonique de
quinte diminuée (Bonorité caractéristique de la "couleur" de la musique
Batéké). Développement par répétition de ce thème ; les petites variations
de détail sont fonctibn de l'articulation des mots. Il ya cependant déjà
beaucoup de voyelles de vocalise.
Système NQ 49 : BLlorce à peine perceptible d tune fo!'E1Ul.e d'osti-
œto sur deux notes par une partie du choeur de feIilIlles qui commence à nous




S,ystème NQ 57 : Variation par élimination d'une note du
Verset du Thème NQ 1 préparant sa disparition. Le Répons se transforme
également par "perte de densité" rythmique et commence à prendre l'aspect
de ce qu'il sera dans la deuxième partie.
Nous avons donc entre le système 57 et le système 60 inclus,
u.1 processus de transfomation utilisant le procédé subtile du développenent
par élinination (nélodique et rythmique) ne conservant du Premier thème
que les éléments COIlIIJuns à ce que sera la Deuxième. On peut parler d'une
Métabole ,du Répons (comparer les systèmes 56, 57, 58, 60, 61, 62.) qui va
devenir Verset de la Deuxiè!ae fomule résponsoriale, toute chorale, qui
se superposera dans la deuxièLle partie à l'Ostinato du soliste.
Les éléments connuns résident dans la persistance de l'incise
oélodique Ni - Ré dont le dessin et le rythoe sont une sorte de résumé
du thème précédent. On l'entend sous sa fome la plus réduite au systène
60.
Noter en outre, le caractère de transition de ce passage qui
nénage un instant de œ1J:;:le, avant 1 'BIlorce de la deuxièlle partie que nous
avons qualifiée de catharsique.
s.vst!tPe NQ 61 : Là CO~1IIlence la deuxiè~e partie de la danse,
presqu'intégralenent vocalisée, entrecoupée de foroules d'exhortations,
de huchements, d'exclaoations, cOITespondent au stade de "possession"
des participantes.
L'édifice polyphonique est soutenu par une fonnule d' ostinato
"yodelisée" dans le grave par le soliste (joueur de pluriarc), que nous
appellerons Thème NQ 2, qui subira des transfomations mélodico-rytmiques




(Dans "l'exposition" de ce thèoe, nous avons noté
intercédiaire entre les deux notes: Le soliste, seoble-t-il, hésite au
début de son "ostïnato", à interpréter ce son COLlCle faisant partie de
l'un ou de l'autre des deux systènes pentatoniques ms en présence
(simultanéoent et consécutivement, cf. II. 2.4, 2ène) ; Llais le stabilise




systèoe 63 et suivants).
PreLlière transforoation. systène 66
A partir de la deuxiètle mesure, Postinato se cristallise
en un nouvement @élodique régulier de 2 noires pointées en tierce, syncopé
par rapport au "pattern" initial de 12 croches à II , nais dans lequel
8
la prenière note joue le 1'61e de "teops fort" du fait de la persistance
de la fozmule et de son balancenent rytbrJique régulier
~--.-.-.
Le coup de hochet prend alors l'apparence d'un contre temps.
Deuxiène transfomation système 75 t deuxièoe mesure
Développement de la cellule mélodique précédente, par "ajout"
d'une croche (le Si) ~ lIIais cette "valeur ajoutée" qui va transfomer la
formule diostïnato, est retranchée de la durée suivante (Systè@e 76)
qui de 7. deviendra - , rétablissant ainsi l'équilibre paesagèreoent




Dans le processus de transiozmation que nous venons de
décrire la ''valeur ajoutée''uonnaye en quelque sorte la prenière division
ternaire du "teLlPS" suivant (Deuxième Desure du Système 75 et preLJière
Desure du Systène 76)
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Nous aboutissons donc après cette ''métaoorphose'' à la troisiènü
fomule "' d' ostinato", agrandisseDent et omerJentation de la deu.xièrae, et
qui se stabilise au Systène 77,
Il convient à présent de revenir sur les principes rythniques
ms en jeu surtout dans cette deuxièIJe partie de la danse O:NKILA, principe
que nous avons ~voqué a:u chapitre III - 2.1 •
Depuis, l'apparition de la deuxième formule dl 0 stinato, le
décalage permanent d.es appuis rythI:dques impose une nouvelle qualité de
"teLlPS fort", syncopé par rapport à ceux que supposait le "pattern"initial.
Nos habitudes d'occidentaux:, peu f&liliarisés avec la polyrythnie, nous
poussent à interpréter 1:oute cellule thématique stable, COIJDe s'appuyant 8lr
des teD.pS forts de notre IJétrique traditionnelle et nous avons de la diffi-
culté à percevoir deux tenporalïtés superposées. c'est bien ce qui se passe
pourtant dans toute cette deuxième partie :
La partie chorale qui procède, nous l'avons vu par fomules
résponsoriales (assez diffuses il est vrai), organise ses s,yncopes par
rapport à un "pattem" de 12 croches correspondant aux: ba:tTes de nesures.
L'ostinato s'organise égalenent dans un pattern de 12 croches,




C'est le coup de hochet inéluctablenent placé sur la gène
croche de la mesure à II , qui est le dénominateur COŒlUIl des deux "patterns"
et le garant infaillib~e de la structure tythoique.
n justifie la teoporallté de l' ostinato puisqu'il agit cOI:D:le
contre teops dans le "pattern" où cet ostinato se déroule, et en n~e teDps
il a préparé discrèteo.ent l' apparition de cette deuxièoe teIJporalité depuis
le début de la danse.
Renarquons en outre que le dynamiSlle de la superposition de ces
deux teoporalités inscrites chacune dans une durée de 12 croches égales,
organisées en 4 toops ternaires, provient de ce qu'elles sont décalées l'une
par rapport à l'autre d'une noire, c'est-à-dire d'un temps binaire.
L'aubiguité qui résulte de ces superpositions est perçue globale-
Dent par l'instinct Dusical indigène, et les "illusions" rythr.liques qui en
découlent ne sont illusoires que pour nous.
Pour reprendre l' exetlple du processus qui nous a anené à la
troisiène transfomation de la fomule d'ostinato, nous avons été abusé, aux
p.reDières écoutes du document par l'ajout du Si, car nous avions tendance
à conserver au Fa dièlZle suivant la valeur de noire pointée qu'il avait
précédeLlLlent. (Uous avons vu qu'en fait l'équilibre avait été aussiMt rétabli
par oonnayage de la preIilière division ternaire du trops suivant),ce qui nous
aIàenai t à entendre la troisièLle fomule d' ostinato de la oanière suivante :
C'est-à-dire que seule la dewdèLle teoporalité s'était imposée à la longue
à notre perception (rendant par conséquent chaotique l'organisation des
fomules chorales obéissant, rappelons-le à la prenière). Le coup de





Mais cela ne risque pas de se produire pour l'instinct nusical
africain, car son univers teDpo::.e::' peut ~tre LIU1titiraentionnel ; l'aobiguité
entre la valeur absolue et relative du tenps, entre le quantitatif et le
qualitatif du teDPS, qui najt de la référence COLlLlUIle à un éléuent contrai-
gnant polyvalent, est le principe de base de sa polyrythmie.
C'est de cette aobiguité (analogue sur le plan structural à ce
qu'est le canon et la fugue) que procède en grande partie, croyons-nous, le
pouvoir catharsique de la musique africaine, qui se traduit visuelletlent,
plus que par les gestes désorclonnés, par le geste strict et extatique qui
anice les frappeDents de nain, qui actionne les hochets, bref tous les
instruments dont le rOle est de préciser un découpage tanporel rigaureux,
et dans lequel s'inscrit tout à la fois la contraignance qui jugule et
justifie le dynamisme protéiforme de la Llatière musicale, et la jouissance
issue de cette lutte, d'où nattront les dédoublecents de teoporalités•
N'oublions pas non plus que ce jeu des spéculations rythmiques
instaure un système de cOI::lrn.unication entre les participants dont la "conni-
vence" est requise et IRrticipe d'une séoiologie dont l'étude serait à faire.
Ce dédoubleLlent de la temporalité ne serait-il pas le signifiant
d'un signe dont le signifié serait un certain état de conscience que l'on
veut communiquer ou s'approprier? •.•
Il y a, à notre avis, une cOITespondance étroite entre la
signification magico-religieuse de la deuxième partie de la danse ONKILA
(nanifestation des "espri.ts", cOI:ll!1union extatique des participants, attestés
par les fomuIes d'exhortation, les appels signalant les effets des forces
surnaturelles, les voyelles de vocalise supplantant les paroles désomais
superflues) et sa signification musicale.
La "possession" tout conme Ir énotion est : "... le retour de
la conscience à l'attitude La gigue, une des grandes attitudes qui lui sont
essentielles, avec apparition du monde COITélatif, le IilOnde nagique•••
-~-
•
C'est un Dode d'existence de la conscience, une des :façons dont elle
cODprend (au sens heideggerien de '·Verstehen") son "Etre-dans-le-Monde"(1) •
..,..
,. ,". '. ·M~~·si l'éo.otion est " ••• 'une chute bI'l.!.BquE). de.l& conscience
t' .' dans,i.e l:Ll:agique" (21','" 'lia IIposs~ssi6IÎ" est'~ 'é~at ~~Ù:f' q~' a besoin d'une
':" certaine gradation pour se oani:fester; la conscience s'y trouve' ,tout d'abord
.' ...'
. ,dans une situation aLibigue' pa:!:' 'J:'~pport au Dondedont elle su.perpose deux
,.- ..,. ,.; ~~·T ~." . L _r' '. '. ,.-
Llodea'-d"eXistence qu~~a~;y'~~n·Ldif'.e~ts.... -Il -y au:ra:i:t-'t!:ônê" iliie ariaIôgie
.... -~. _.- ... ,-~ ....---- . .. ,
structurale entre le dédoublement des modes d'existence de la mnscience
et le dédoublement de .~a teoporali~~ dans l '~ression .la~:eicale t;. a't- moment
. 'dé 'là. possessi~~ •.: ;}. '\;
\ :
•
. L 'ubiquité ·tktpo'reÙe qu'instaure la pClllyrythIJi.e seLlblerai t
1
créer la tension éootive propre à provoquer le passage de la conscience à
" son'noùveau IllodEi ,q,"eristen'ce, ou plus exactement. g Y.,fl.urai:t. cO;1~ence,
, {, - , ......,' .' ",.' . ." .; .' .....




Lorsque la' '''po~~~ssiônll ~st "accomplie", le sujet se contente
d'un cri ou d'une ph.1mse répétée (3), bre:f l'ubiquité teL1porelle de la
.
musique ne lui èst pl}1s nécel3sair~,. puisque sa consc~~c,r.,a déf~p,itiv6Llent
~ "sombré da'ns son nouve.au Llonde •••
r-
. ,-' ."~.' ~ -.' ·~·•.f
- On peut retrouver cet éléraent structural dans d'autres raodali tés de
l'expression tlusicale universelle : (Principe de la variation, polyphonie,
principe du canQ'n, etc••• ) dpnt .1.'analy~e déE,ÇlSf;lerarï-t +~i~:~~e ·.de cette
>, •••• - •• T
cocimunication.
'-





.(1) Jean':'Paui Sartr~" ::EsqUisse ,d'une thêorio des ~ot;i-ons.Hezœnn,
" . '.: ,.' PARIS 1960 - p. 62.
(2) r.~dœ ... " ,"













- Il n'est bien entendu pas question de sous entendre que ce soit le seul
facteur agissant dans le processus d'apparition des états de possession
ou tout autre état analogue; et encore bien noins qu'il y ait relation
de cause à effet oécanique des deux structures, car les élénents culturels
entrent toujours en jeu; LlBis nous pensons qu'il y aurait là peut-Mre,




Les chiffres inscrits dans la marge renvoient à la nunérotation
des systèmes de la partition nusicale.
s = soliste (le joueur de pluriarc)
C.F. = choeur de feones
V.F. = une voix de fer.JIJe, seule.
19 s. Yé é-o-é 0-0, 0-0 ·
· · ·• ·
20
·
s. Yé è è é ériyé, è è ·•
·
· · ·•

















... (é)-a é-é-é Toi tu as pris23 • s. wè ma yag
·
C.F. é-é yaaèaè e è
·
· Ki.&-a g (a)è ~ é é è Ne laisse pas24 s. ·
·
·C.F. : voyelles de vocalises comme supra












: G.F.: E è è è ftag(a) è è è
G.F. : è nag (a) é-é ékolomè
C.F. :
Laisse, ça va m'agacer
Reste avec papa Ebala !'
Toi, reste encore !





:. Id. bwa d-(a) Ebala
: f1a kini ya bwè è e è


























s. ki bwa d(a) Okongo Res~e avec papa Okongo






s. ·; Voyelles de vocalises
G.F. Voyelles de vocalises













G.F. : è ftaga eag(a) è nag(a)è kolomè
·s. .. &, mbari kaya
G.F. Voyelles de vocalises
c.f. 27




; : ~ S, : f1a biri sala
·G.F. : è es. bari. kaya ! è
·
·G,F. : è è à oa ftmma yixa
•
G.F. : à &.ga kolomè t1ag-(a) ékolorniè
• •• La grand mère est passée!
Grand mère ne travaille pas !










: Voyelles de vocalises







: As. bart kayg ;
Voyelles de vocalises




:(1) verbe différent selon l'espèce •
·
C.F. : cf. 27




















































s. Voyelles de vocalises
« •
C.F. "
43 s. Voyelles de vocalises
C.F. "
44- s. Voyelles de vocalises
C.F. "
·
·45 s. Voyellles de vocalises
C.F.
"
46 : S. 1'ia mè tA mè ~a mè è è · Ma grand mère (3 fois)
·
·47 · S. cf. 29
C.F. Voyelles de vocalises
·
·
·48 s. " ·
·
· C.F. " ·
·













s. Id b\ffl. da Obolo
·
Reste avec papa Obolo
· ·
· C.F. idem ·
· ·
·Voyelles de vocalises ·53
54 s. · kibwa-a 4(a) Ebèl(a) è 8 i è · Reste avec papa Ebéla
· ·:
·55 Voyelles de vocalises ·
56 · · " ·
· · ·




C.F. yawè : Mère•••
·














































V.F. • Ka yi ga mèbU
·
V.F. cf. 63











Voyelles de vocalises jusqu'à la fin.
·
·•
Jusqu'à ce que je sois dans
cet dtat










A ces paroles "chantées" s'ajoutent des exclamations et des
exhortations réciproques, instaurant comme nous l'avons montré dans
l'analyse du texte musical le climat de communion "mystique" des parti-
cipantes prépaJ!'.'ant la manifestation des "forces surnaturelles" Elles sont
souvent brouillées par les "huchements" qui les rendent parfois indistinctes•.
42 - V.F. : ombèlé aya mburu (2) yélo
Musicien
S. : Yélo nga !
Salut féticheuse
45 - V.F. Mwana marna yuba ba boyo
Enfant de maman vide l'eau pour trouver le poisson (3)
59 - V.F. Nga. wa angomi yélo
Féticheur du Ngomi salut
S. : Yélo nga !
Salut féticheuse
59 - V.F. Ombwuro ange. yélo =
"Embélisseur" des féticheuses, salut (4)
Un peu plus loin :
- Yiba ba bo
Aide eux
- We ma ya
Toi tu est venu
- Yiba ba bo ! oya bo ya - = Mwana nda





- We ma yaga
Toi tu as pris
- Oya bo ya mwana nda go
- \'le bari. ya
Toi hier tu es venu
- &.ga e &. !
laisse venir
, d
(1)~ désigne le filet de p~che, mais aussi le génie qui va se
manifester. L f expression : "le filet est mouillé par la pluie "
serait une image poétique pour exprimer un certain état psycho-
logique dans lequel se trouvent les danseurs sous l' erapire de la
musique et des "esprits" ••• Nous avons relevé cette exclamation
également chez les joueurs de sanzi qui expriment leur "jubilation"
musicale par des phrases de ce genre.
(2) ombèlé aya mburu : littéralement: celui qui fait du son.
(3) vide l f eau pour trouver le poisson : image poétique pour mciter
le musicien à "animer la danse".
On voit que l'idée de l'eau, de la pluie, leur aspect changeant et
immatériel, est souvent associé à la musique et à ses effets •••
(4) Ombwuro : celui qui embellit les gens en les rendant jpyeuxjici,
au moyen du pluriarc•••
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